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Literarische Thematisierungen des Begriffs ‚Mode‘
Vortrag an der Universität Potsdam
Unter den Begriffen, welche die Welt unserer Kultur konstituieren, gibt es wohl kaum einen ambivalenter
konnotierten als den der Mode. Für den einen bezeichnet er, was immer flüchtig, oberflächlich und
beliebig ist; für den anderen scheint er gewissermaßen solidarisch mit dem Konzept der Modernität und
gibt Bewegung und Wandel, ja möglicherweise Fortschritt an. Zweifellos hat der Begriff Mode seit
den Anfängen seiner Verwendung mit dem Phänomen historischer Beschleunigung zu tun; doch hält
er zugleich den Verdacht wach, daß solche Beschleunigung am Ende wenig mehr als bloßen Schein
darstellt, hinter dem das Eigentliche, die Sachverhalte, die als relevant gelten, zu unserem Vorteil oder
zu unserem Nachteil unverändert bleiben.
Dazu kommt die Unsicherheit über das fragwürdige Verhältnis, das Moden zum Postulat von
Freiheit unterhalten. Zum einen kann Mode extravagant sein und dem mit ihr ausgestatteten Individuum
Distinktion verleihen. Zum anderen tut sie das aber nur dann, wenn die Extravaganz sich an einen
Rahmen vorgegebener Möglichkeiten hält und eine bestimmte grundsätzliche Konformität nicht verletzt.
Deshalb ist das Modische für die Subjekte, die es zu ihrem Ziel machen, stets mit einem irritierenden
Risiko verbunden. Sie müssen etwas wagen, um das Herkömmliche zu verlassen; doch dürfen sie auf
keinen Fall zu viel wagen; denn sonst droht die Gefahr, im sozialen Aus und Abseits inkommensurabler
Singularität zu landen. So stellt sich der Weg der Mode ähnlich dem Weg des Heils zumeist als
ein überaus schmaler heraus: ein heikler Grat, den man schwer erreicht und von dem man leicht
wieder abstürzen kann. Jedenfalls gähnen auf beiden Seiten die Abgründe des Konventionellen und des
Singulären, während die Spur der Mode immer wieder neu gefunden werden muß. Schließlich bedeutet
ihre exemplarische Befolgung ja ein Paradox, um nicht zu sagen: Oxymoron: die Aufgabe nämlich,
Distinktion in der Konformität zu realisieren, oder andersherum gesagt: die Konventionen derart zu
arrangieren, daß sie zumindest einen Anschein von Originalität abgeben.
Nun möchte ich mich über die Probleme und Zweideutigkeiten, die in dem Begriff Mode stecken,
hier freilich nicht als Essayist (etwa im Gefolge der französischen ‚Moralistes‘) äußern, sondern in
meiner Profession als Literaturhistoriker. Speziell für den Literaturhistoriker eröffnet sich jedoch, was
die Mode betrifft, ein so weites Feld, daß er sich von vornherein gezwungen sieht, seinen Blick auf
2wenige Partien dieses Feldes zu beschränken. Das möchte auch ich an dieser Stelle tun, und zwar
dergestalt, daß ich von drei verschiedenen (wenngleich natürlich auch wieder untereinander verwandten)
Thematisierungen des Problemfeldes Mode in der Literatur spreche. Diese Thematisierungen gehören
einmal verschiedenen historischen Konstellationen an und gehören zum anderen in jeweils etwas
anders geartete Argumentationszusammenhänge. Dabei scheint es mir opportun, nicht chronologisch
vorzugehen, sondern mit der rezentesten Thematisierung zu beginnen, um von ihr aus dann in die
Geschichte zurückzugehen.
Mein erstes Kapitel befasst sich mit dem Begriff Mode als einer Kategorie der Ästhetik. Auch
hier ist die Geltung des Modischen bekanntlich schwankend; zumeist wird die Kategorie wohl als
Anathema verwendet, um auszudrücken, daß etwas nur vorübergehend und scheinhaft von Belang
ist. Um so dringlicher wird es darum, auf die vielleicht prominenteste Ausnahme von diesem
Sprachgebrauch hinzuweisen: die Ästhetische Theorie Theodor W. Adornos. Sie ergibt ja in gewisser
Hinsicht die idealtypische Ästhetik der kunstautonomen Avantgarde, wie sie für die Moderne des 20.
Jahrhunderts – sagen wir: zwischen Kafka und Beckett – konstitutiv geworden (gewesen) ist. Zu deren
kunsttheoretischen Grundüberzeugungen zählt nicht nur bei Adorno der Widerstand gegen kanonische
Geltungen, welche transhistorische Dauer reklamieren. Ins Positive gewendet, bedeutet das, daß für
Adorno „der Wahrheitsgehalt der Kunstwerke, von dem ihr Rang [...] abhängt, [...] bis ins Innerste
geschichtlich“ ist (S. 285). Damit wird nicht nur gesagt, daß Geltungen und Interpretationen eines Werks
mit der Zeit variieren, sondern daß „Geschichte [...] den Werken immanent“ sei, daß sie sich in ihnen
durch „das fortgeschrittenste Bewußtsein der Widersprüche im Horizont ihrer möglichen Versöhnung“
manifestiere (vgl. S. 285). Eine solche Materialisation fortgeschrittensten Bewußtseins soll nach Adorno
„die produktive Kritik des je gegebenen ästhetischen und außerästhetischen Zustands“ einschließen,
also sich vom jeweils avanciertesten Stand der ästhetischen Produktivkräfte sozusagen abstoßen; wobei
Adorno dann eine wichtige und bezeichnende Kautele anfügt: „Was freilich fortgeschritten sei, ist nicht
stets so eindeutig, wie die Innervation der Mode es diktieren möchte; auch sie bedarf der Reflexion“.
Abgesehen von dieser Kautele, erlangt die „Mode“ indes eine bemerkenswerte Geltung; denn für Adorno
„bleibt“ „das Rimbaudsche il faut être absolument moderne [...] normativ“, als eine Norm, die sich an
„ein in gewissem Sinn Bewußtloses“ wendet, „an die Innervation, den Ekel vorm Abgestandenen“ (vgl.
S. 286; „Kanon des Verbotenen“). Was als „Ekel vorm Abgestandenen“ negativ formuliert wird, kommt
aber in positiver Formulierung mit dem Begriff Mode überein oder ihm doch sehr nahe: „Das Organ
dafür“, so fährt Adorno fort, „ist dicht an dem, was dem Kulturkonservatismus anathema ist, der Mode.
Sie hat ihre Wahrheit als bewußtloses Bewußtsein des Zeitkerns von Kunst, und hat soweit normatives
3Recht, wie sie nicht ihrerseits von Verwaltung und Kulturindustrie manipuliert, vom objektiven Geist
losgerissen wird.“ Und weiter: „Große Künstler seit Baudelaire waren mit der Mode im Komplott;
denunzierten sie jene, so wurden sie von den Impulsen ihrer eigenen Arbeit Lügen gestraft“.
Der Passus ist charakteristisch für Adornos Art des Argumentierens, welche sich – ‚negativ
dialektisch‘ – weder mit dem einen noch mit dem anderen, weder mit Satz noch mit Gegensatz
zufriedengibt und unablässig auf Aporien lossteuert (‚dekonstruktivistisch‘ avant la lettre). Aporetisch
erscheint die Argumentation hier speziell insofern, als man sich schwer vorstellen kann, wie der
Zeitkern von Kunst als ‚objektiver Geist‘, nicht manipuliert von Kulturindustrie, in der Moderne zum
Ausdruck kommen soll, zumal ja gerade Adorno selbst nicht müde wird, mit guten Gründen auf der
alles durchdringenden Omnipräsenz manipulierender Kulturindustrie zu insistieren. Doch geht es mir
jetzt nicht um Adornos Argumente an sich, sondern um seine Erinnerung an die initiale Rolle, welche
Baudelaire bei der ästhetischen Positivierung des Begriffs Mode zukommen soll („Große Künstler
seit Baudelaire waren mit der Mode im Komplott“). Ein solcher Hinweis auf Baudelaire gehört in
diesem Zusammenhang zu den quasi selbstverständlichen Topoi literarhistorischer Überzeugungen. Er
hat insbesondere Baudelaires langen Aufsatz über Constantin Guys im Auge (Le peintre de la vie
moderne), und Hans Robert Jauß formuliert ihn beispielsweise folgendermaßen:
„Das Schöne in dem Begriff, wie ihn Baudelaires Bewußtsein der modernité fordert, lasse sich am besten
am Phänomen der Mode erkennen [...]. Die Mode steht am Ausgangspunkt von Baudelaires moderner
Ästhetik, weil ihr ein doppelter Reiz eigen ist. Sie verkörpert das Poetische im Historischen, das Ewige im
Vorübergehenden; in ihr tritt das Schöne hervor, nicht als vorgängig vertrautes, zeitloses Ideal, sondern als
Idee, die sich der Mensch selbst vom Schönen macht, in der sich die Moral und Ästhetik seiner Epoche verrät
und die ihm erlaubt, dem ähnlich zu werden, was er sein möchte“ („Literarische Tradition und gegenwärtiges
Bewußtsein der Modernität“, in H.R.J., Literaturgeschichte als Provokation, S. 54).
Wenn man die einschlägigen Baudelaireschen Texte genauer betrachtet, stellt sich indessen heraus,
daß es mit ihnen komplizierter bestellt ist und daß sie keineswegs auf den Generalnenner einer
ästhetischen Positivierung des Phänomens von Mode und Flüchtigkeit zu bringen sind. Dagegen
spricht beispielsweise schon der völlig andersartige Gebrauch des Begriffs Mode, dem wir mehrfach in
Baudelaires Literaturkritik begegnen. Ich denke etwa an den Essay über das lyrische Werk von Auguste
Barbier, einen Essay, in dem immer dann von „mode“ die Rede ist, wenn Baudelaire die Schwächen
Barbiers unterstreichen möchte. So besteht Barbiers wesentlicher ästhetischer Defekt für Baudelaire in
dem, was er „une certaine solennité plate ou [...] une certaine platitude solennelle“ nennt (S. 716: „qui
nous était jadis donnée pour une majestueuse et pénétrante simplicité“). Unmittelbar darauf macht B.
dann die folgende Bemerkung, um diesen Defekt zu erläutern: „II y a des modes en littérature comme
4en peinture, comme dans le vêtement; il fut un temps où dans la poésie, dans la peinture, le naïf était
l’objet d’une grande recherche, une espèce nouvelle de préciosité. La platitude devenait une gloire“.
Die Mode bewirkt hier also mitnichten etwas (ästhetisch) Gutes, sondern die „platitude“ bzw. – weiter
unten – die „grimace dantesque“. Und vollends negativ erscheint der Begriff verwendet, wenn B. seinen
Hauptvorwurf gegen den okkasionellen Charakter von Barbiers Lyrik formuliert und dabei zu dem Fazit
gelangt: „Mais ces poésies, je le répète, étaient adaptées à des circonstances, et, si belles qu’elles soient,
elles sont marquées du misérable caractère de la circonstance et de la mode“ (S. 715).
Hat man diese Formulierung vor Augen, kann man erkennen, daß auch im Essay Le peintre de
la vie moderne die ästhetische Zustimmung zum Phänomen Mode weit gebrochener bleibt, als man
nach der Darstellung von Jauß und den Andeutungen Adornos meinen sollte. Zunächst läßt sich in der
Interpretation von Jauß ein schlichtes ‚misreading‘ feststellen, und zwar in der Deutung: „Sie [die Mode,
U.SB] verkörpert das Poetische im Historischen, das Ewige im Vorübergehenden“ (S. 54). Dagegen
steht bei Baudelaire: „II s’agit, pour lui (l’artiste) de dégager de la mode ce qu’elle peut contenir
de poétique dans l’historique, de tirer l’éternel du transitoire“ (S. 1163). Demnach ordnet Baudelaire
seine Begriffe anders zu, als Jauß es versteht. „Die Mode ‚verkörpert‘ eben nicht das Poetische im
Historischen, das Ewige im Vorübergehenden, sondern sie wird von Baudelaire mit dem Historischen
und dem Vorübergehenden gleichgesetzt. Die Elemente des Poetischen und des Ewigen sind in ihr nicht
„verkörpert“, sondern entstehen allererst als das Werk des Künstlers, der sie dem an sich Gegensätzlichen
abringt (dégager de, tirer de). Damit ergibt sich zwischen Poetischem und Historischem sowie Ewigem
und Vorübergehendem auch eine andere Hierarchie, als den Interpreten gefallen möchte. Für Baudelaire
ist das „poétique“ und „éternel“, welches dem „historique“ und dem „transitoire“ gleichsam entrungen
wird, ganz zweifellos der übergeordnete Wert, und in dem Sinne einer solchen Hierarchisierung ist der
Begriffsgebrauch des gesamten Aufsatzes angelegt.
Bestätigt wird das durch den argumentativen Rahmen, in den die oft zitierten Passus jeweils
eingebettet sind. Zum Beispiel steht der zuletzt angeführte Satz im Kontext einer Kritik an den
Verkleidungen und Draperien der nach wie vor üblichen Historienmalerei. Zu ihr bemerkt Baudelaire,
daß sie es sich bei der Hervorbringung des Poetischen gewissermaßen zu leicht macht, da sie sich
nicht der wirklich schwierigen Aufgabe zuwendet, das Poetische und Ewige dem an sich Unpoetischen
abzugewinnen, sich also nicht auf die Provokation eines ästhetischen Oxymoron einlässt. Außerdem
ist zu bedenken, daß die einleitende Distinktion von „beauté particulière“ und „beauté générale“ die
ästhetische Partikularität keineswegs schon der ästhetischen Generalität an die Seite setzen möchte.
Worum es hier geht, ist lediglich die Absicht einer Apologie, welche dazu ermahnt, angesichts der
„classiques“ nicht die „poetae minores“ zu vergessen. Dabei gibt es aber keinen Zweifel an dem
Sachverhalt, daß die „beauté particulière“ zunächst grundsätzlich eine Angelegenheit eben der „poetae
5minores“ darstellt (vgl. S. 1152). Das Gleiche gilt auch für die wenig später entwickelte These einer
„theorie rationnelle et historique du beau“, mit der B. das Schöne bekanntlich unterteilt in ein „élément
éternel, invariable“ und ein „élément relatif, circonstanciel“, welch letzteres dann mit „l’époque, la
mode, la morale, la passion“ zusammenhängt. Auch hier bleibt die Hierarchisierung der beiden Elemente
eindeutig. Sie tritt offen zutage, wie Baudelaire den Zwiespalt im Inneren des Schönen zu einer – wie es
heißt – ‚fatalen‘ Folge der zwiespältigen Menschennatur erklärt: „La dualité de l’art est une conséquence
fatale de la dualité de l’homme“ (S. 1154). Gemeint ist damit die Dualität von Körper und Seele, welche
sich in der Dualität der Kunst dergestalt widerspiegeln soll, daß die „partie éternellement subsistante“ als
‚Spiritualität‘ die Seele („âme“) der Kunst repräsentiert, während „l’élément variable“ als ‚Materialität‘
den Körper der Kunst („son corps“) bildet. Was diese Opposition betrifft, so votiert Baudelaire jedoch
kontinuierlich und geradezu aggressiv entschieden für ‚Seele‘ und ‚Spiritualität‘, am nachdrücklichsten
bezeichnenderweise dort, wo er sich ungeschützt aussprechen kann, in den intimen Aufzeichnungen der
Fusées oder von Mon coeur mis à nu (vgl. etwa S. 1277, 1262ff., etc.).
Was Baudelaire an der Mode fasziniert, ist also lediglich indirekt der Aspekt historischer
Avanciertheit bzw. das, was Adorno den „Zeitkern“ nennt. In diesem Sinne wäre etwa Stendhal,
verglichen mit Baudelaire, der weit schärfer dezidierte Modernist gewesen. Wenn Baudelaire mit der
Mode, wie Adorno es ausdrückt, „im Komplott“ war, dann nicht wegen ihrer Nähe zum „Zeitkern“,
sondern wegen ihrer Ferne zum Ideal von ‚Natur‘. Dabei ist nicht zu leugnen, daß es im Essay Le
peintre de la vie moderne beträchtliche Inkonsistenzen begrifflicher Zuordnung gibt. Zunächst wird die
Mode nämlich dem ‚Körper‘ der Kunst, als deren „élément variable“, attribuiert. Dabei zählt das Kapitel
„Eloge du maquillage“ die Mode genau umgekehrt zum Bereich des Immateriellen und Seelenhaften
(vgl. S. 1183f.). Hier spricht B. nun ausdrücklich von der „haute spiritualité de la toilette“ (1183),
und eben mit diesem Aspekt von Mode, mit ihrer ‚Spiritualität‘ und ihrer Widernatürlichkeit, geht er
– wenn man so will – ein ‚Komplott‘ ein. Was die Mode in seinen Augen auszeichnet, ist nicht ihre
fortgeschrittene Lage an der Spitze einer Avantgarde, sondern der Umstand, daß sie so ‚artifiziell‘,
‚übernatürlich‘ entsteht wie die ‚Tugend‘. B. erweist sich hier – in seiner Abhängigkeit von De Sade und
De Maistre – als der acharnierte Anti-Rousseau, der nichts tiefer ablehnt als die Normen von ‚Fortschritt‘
und ‚Natürlichkeit‘. Von der Natur heißt es in immer neuen Variationen bei B.: „la nature ne peut
conseiller que le crime“ (1183), und so wird alles perhorresziert, wenn und insofern es als ‚Natur‘
erscheint: „Le commerce est naturel, donc il est infâme“ (S. 1297); „La femme est naturelle, c’est-à-
dire abominable“ (S. 1272), usw. Angesichts einer solchen Ablehnung von „nature“ haben grundsätzlich
alle Moden, insofern sie ein natürliches Aussehen und den natürlichen Gang der Dinge reformieren, ihr
Gutes. Als Prinzip gilt hier der Satz, nach dem die Mode zu betrachten ist „comme un symptôme du
goût de l’idéal surnageant dans le cerveau humain au-dessus de tout ce que la vie naturelle y accumule
6de grossier, de terrestre et d’immonde“ (S. 1184), oder besser noch, wie B. darauf in Gestalt einer
rhetorischen correctio hinzufügt: „comme une déformation sublime de la nature, ou plutôt comme un
essai permanent et successif de réformation de la nature“ (S. 1184).
Die Formel, die B. an dieser Stelle gefunden hat, bezeichnet offenkundig, was B. auch als den
poetologischen Grundzug der Fleurs du mal ansieht: den Versuch einer ‚sublimen Deformation der
Natur‘. In dieser Formel steht ‚nature‘ paradoxerweise für einen ersten Begriff von Mode, der das
Zeitgemäße und historisch Vorübergehende meint. Zu ihm tritt dann aber ein zweiter Begriff von Mode,
wie er im Lob des „Maquillage“ enthalten ist. Er bezieht sich auf die Deformation des Natürlichen,
von „circonstance“ und „mode“, zum Sublimen, Idealen, und in diesem Verständnis erhält der Begriff
„mode“ dann in der Tat (qua „maquillage“) ein neues, bis dahin ganz unerhörtes Pathos: ein Pathos,
das im Bereich ästhetischer Erwägungen in bezug auf Mode wohl eine Novität darstellt. In einem
anderen Sinn war der Begriff „mode“ allerdings schon sehr viel früher positiviert worden. Ich meine
einen Kontext ökonomischer bzw. politischer Überlegungen und Debatten, der in meinem Vortrag das
zweite Kapitel ergeben soll. Dabei beziehe ich mich auf einen für das 17. und vor allem 18. Jahrhundert
zentralen Argumentationszusammenhang, der den umstrittenen Begriff des ‚Luxus‘ umgibt. Für die
religiöse Tradition musste Luxus als etwas essentiell Verwerfliches gelten, als Inbegriff sündhafter
Weltverlorenheit, wie sie sich schon kompromittierend in der sprachlichen Nachbarschaft der termini
‚luxus‘ und ‚luxuria‘ offenbart. Für das zunehmend verselbständigte Funktionssystem der Ökonomie
war Luxus dagegen mitnichten etwas Verwerfliches, vielmehr ein Phänomen und eine Disposition,
welche für die merkantilistische Entwicklung von Industrie und Handel unabdingbar waren. So stoßen
in der Debatte über den Luxus zwei systemspezifische Perspektiven aufeinander, die nicht miteinander
vereinbar sind und deren eklatante Diskrepanz vielleicht am anschaulichsten in dem Untertitel von
Bernard Mandevilles ‚Bienenfabel‘ erfaßt ist: Private Vices, Publick Benefits. Was für die eine
Perspektive als Laster erscheint, erweist sich ja tatsächlich für die andere Perspektive als eine Wohltat,
die geeignet ist, Produktion und Zirkulation der Waren ad infinitum anzuregen.
So plädiert Mandeville gegen die überlieferten religiösen Werte und eine ‚universalistische‘ Moral,
indem er mit paradoxaler Pointierung auf den speziell ökonomischen Vorteilen der einstmals als ‚Laster‘
erachteten Verhaltensweisen insistiert. Zu solchen positiven ‚Lastern‘ gehört für das ökonomische
Verständnis des Merkantilismus selbstverständlich die Liebe zum Luxus, sowie in deren Gefolge
näherhin die Konkurrenz in den Moden. Mit besonderem Interesse und Scharfblick widmet sich
Mandeville dabei dem modischen Nachahmungsbedürfnis, mit dem sich jeder Stand am jeweils höheren
orientiert. „The Weaver, the Shoemaker, the Taylor, the Barber, and every mean working Fellow, that
can set up with little, has the Impudence with the first Money he gets, to Dress himself like a Tradesman
of Substance. [...] The Merchant’s Lady, who cannot bear the Assurance of those Mechanicks, flies for
7refuge to the other End of the Town, and scorns to follow any Fashion but what she takes from thence.
[...] The same Emulation is continued through the several degrees of Quality to an incredible Expence,
till at last the Prince’s great Favourites and those of the first Rank of all, having nothing else left to
outstrip some of their Inferiors, are forc’d to lay out vast Estates in pompous Equipages, magnificent
Furniture, sumptuous Gardens and princely Palaces“ (S. 153f.). Eine solche Distinktionswut müsste in
den Augen eines traditionsorientierten Satirikers zum Anlass pathetischer ‚indignatio‘ werden; doch
der ökonomisch orientierte Beobachter urteilt anders und feiert gerade den unablässigen Wechsel der
Moden, die nun nicht mehr die Schwäche menschlicher Wandelbarkeit verraten, sondern die conditio
sine qua non von Wirtschaftswachstum und Wohlstand darstellen:
„To this Emulation and continual striving to outdo one another, it is owing, that after so many various
Shiftings and Changings of Modes, in trumping up new ones and renewing of old ones, there is still a plus
ultra left for the Ingenious; it is this, or at least the consequence of it, that sets the Poor to Work, adds Spurs
to Industry, and incourages the skilful Artificer to search after further Improvements“ (S. 154).
Was alteuropäisch und christlich als Mangel an ‚constantia‘ stigmatisiert wurde, zeigt sich hier –
ökonomisch betrachtet –als notwendiger Stimulus für die Dynamik des Fortschritts, das heißt: die
Bemühung um unablässige „further Improvements“. Auf dem Kontinent ist es vor allem Voltaire, der
an solche Argumente anschließt, im übrigen auch in direktem Bezug auf Mandevilles ‚Bienenfabel‘ und
ihre Umwertung aller asketischen Werte. Voltaire tut das mit besonderer schriftstellerischer Brillanz in
seiner 1736 publizierten Verssatire Le Mondain, welche – wenn man es genau nimmt – eher als eine,
unter anderem gegen die Perspektivik eines Juvenal gerichtete, Anti-Satire zu bezeichnen wäre. Sie
greift nämlich an, was für die traditionelle Satirendichtung seit altersher als die moralische Norm gilt:
die bedürfnislose Einfalt einer unverdorbenen Urzeit, also die Mythen von Paradies und ‚aurea aetas‘
gleichermaßen, und preist stattdessen mit provokanter Frivolität den üppigen Luxus der metropolitanen
Pariser Gegenwart. Dabei spricht Voltaire nicht explizit von der Mode, die in Frankreich wahrscheinlich
schon einen allzu abgegriffenen Begriff à la mode darstellte, wohl aber energisch positivierend vom
Luxus, und zwar im doppelten Sinne von „Luxus“ und „Luxuria“:
„Regrettera qui veut le bon vieux temps,
Et l’âge d’or, et le règne d’Astrée,
[...].
Moi, je rends grâce à la nature sage
Qui, pour mon bien, m’a fait naître en cet âge
[...].
J’aime le luxe, et même la mollesse,
8Tous les plaisirs, les arts de toute espèce.“
Darauf wird – nicht ohne höhnische Wendungen gegen die asketische Ethik von Fénelons Télémaque –
die Attraktivität eines Lebens im Luxus der entwickelten, fortgeschrittenen Zivilisation dargestellt, einer
Zivilisation, in der ständig erneuerter Genuß auch ständig erneuerte und gesteigerte Bedürfnisse nach
sich zieht. Daß diese Spirale von „plaisirs“ und „besoins“, welche Voltaire bewußt skandalisierend feiert,
nicht allein als ein frivoles Skandalon gemeint ist, soll danach Voltaires genereller argumentierende
„Défense du Mondain ou Apologie du Luxe“ von 1737 beweisen. In dieser Fortsetzung wird die Jagd
nach Luxus und Genuß, wie sie Le Mondain zelebriert, mit einer allgemeingültigen politökonomischen
Doktrin versehen, deren Hauptthesen folgendermaßen zusammengefasst werden:
„Sachez surtout que le luxe enrichit
Un grand Etat, s’il en perd un petit.
Cette splendeur, cette pompe mondaine,
D’un règne heureux est la marque certaine.
Le riche est né pour beaucoup dépenser;
Le pauvre est fait pour beaucoup amasser“ (S. 91).
Oder in einer anderen Variante:
„Le goût du luxe entre dans tous les rangs:
Le pauvre y vit des vanités des grands;
Et le travail, gagé par la mollesse,
S’ouvre à pas lents la route à la richesse“. (S. 92).
Aus dem Bedürfnis nach Luxus, ja aus dem Laster der „mollesse“, entsteht folglich die Gelegenheit
zur Arbeit für die Armen, welche sich dadurch ihrerseits wiederum – „à pas lents“ – den Weg zum
Reichtum bahnen. Man könnte sagen: Hier erstrahlt die Konsumgesellschaft im Glanz historischer
Frische, und es ist bezeichnend, daß diese Argumente, die Voltaire ja keineswegs originär entwickelt, die
er aber besonders pointiert formuliert hat, im Verlaufe des 18.Jahrhunderts – gerade auch in literarischen
Varianten – eine bemerkenswerte Verbreitung erfahren.
Die Verbreitung dieser Argumente für Luxus und Mode läßt sich an besonders reichhaltigem Material
in Italien beobachten. Mitunter kommt es hier zu beinahe wörtlichen Übernahmen der Gründe, welche
Voltaire für den volkswirtschaftlichen Nutzen des Luxus ins Feld führt. Ein Beispiel unter vielen wären
etwa Francesco Algarottis Versi sciolti Sopra il commercio, in denen die Leser die folgende, inzwischen
wohl als hinlänglich orthodox anzusehende Belehrung erfahren:
9„S’egli dai patrj beni, e non d’altronde
Tragge alimento, è vita il Lusso industre,
Anima, che si mesce al corpo immenso
De lo stato, e ogni parte agita e scalda:
E il lusso il bel legame, onde a’bisogni
del povero sovvien l’oro del ricco.“
Im Zusammenhang mit der hier angesprochenen Luxus-Debatte ist es zu verstehen, daß die italienische
Literatur dieser Epoche auch die Mode immer wieder thematisiert, zumal im prononciert aufklärerischen
Genus des Lehrgedichts bzw. des Lehrepos. Charakteristisch erscheint dafür die Rolle, welche die
Mode in Parinis unvollendetem Poemetto Il Giorno spielt, auch wenn die ökonomisch fortschrittsfrohe
Perspektive von Parini dabei moralisch-satirisch umgekehrt wird. So geht der ersten Episode des
Poemetto, dem ‚Morgen‘ (Il Mattino, 1763) eine kurze Vorrede voran, welche das Gedicht „Alla Moda“
dediziert.
Im übrigen bietet die Epoche in Italien verschiedene kleine Versdichtungen, welche – teils didaktisch,
teils satirisch intoniert – den Titel „La Moda“ tragen. Eine dieser Dichtungen stammt von Giambattista
Roberti und wurde im Jahr 1746 veröffentlicht. Anlaß des Textes war bezeichnenderweise eine Hochzeit
von zwei jungen Venezianern, denen die eher scherzhaft belehrende Dichtung quasi als Epithalamion
gewidmet ist. Gegenstand des Textes soll, wie in der dritten Strophe die Propositio versichert, „Della
Moda la splendida follia“ sein. Schon aus dieser Wendung ist ersichtlich, daß die Haltung zum Phänomen
Mode hier in der Nachfolge Voltaires eine moderiert freundliche ist, nun freilich ohne jede Frivolität
oder Provokation vorgetragen. Als formales Vorbild dient das Ritterepos in Oktavstanzen, und zu dem
dadurch vorgegebenen Diskurs passt es auch, daß die eigentliche Thematisierung der Mode sich hier des
Mittels der Allegorie bedient. Beschildert wird uns der allegorische Palast der Mode, der sich – wegen
der modischen Inkonstanz und Wandelbarkeit – auf dem wandelbarsten aller Gestirne, das heißt: dem
Mond, befindet (wobei der Autor – wie es naheliegt – unter anderem Astolfos Mondreise aus Ariosts
Orlando furioso in Erinnerung bringt). Es handelt sich also um ein Lehrgedicht, das unverkennbar vor
Parinis Giorno entstanden ist. Dagegen ist das mit dem gleichen Titel La Moda versehene Poemetto von
Clemente Bondi, dem Nachfolger Metastasios als Poeta Cesareo am Wiener Hof, nach Parinis Giorno
entstanden. Das wirkt sich dann sowohl in der äußeren Form wie in der Perspektive dieser Dichtung
aus. Was die metrische Struktur angeht, präsentiert sich der Text in Versi sciolti, und in der Perspektive
nimmt er ähnlich dem Giorno eine satirisch-kritische Haltung ein. Dazu gehört beispielsweise eine
Art Geographie der Mode. Bei ihr ist selbstverständlich, daß sie ihren Hauptwohnsitz in Paris hat. „O
della Senna multiforme Figlia“, lautet die Invocatio des ersten Verses, und darauf wird versichert, daß
sich Spanien ihrer Herrschaft entzieht (da zu nahe bei Afrika gelegen), während Italien ihr Imperium
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bereitwillig, ja mit exzessiver Lust anerkennt. Das geht unter Bondis – wiederum moderiert – satirischem
Blickwinkel so weit, daß die Göttin Mode Untertanen sogar auf den Schlachtfeldern und vor allem im
Bereich der Geistlichkeit findet; an einer Stelle wird man an die berühmte ekklesiastische Modenschau
in Fellinis Film Roma erinnert:
„Tu ne’Chiostri penètri, e al fido specchio,
Che di furto provvide, e ascoso serba,
La solitaria Verginella assisti,
Che il Parlatorio ravvolgendo in mente
Novelle fogge, e nuove pieghe intanto
Al docil velo monacale insegna;
Tu l’ampie cherche alle fratesche teste
Radi con arte, e il bianco cranio cingi
Con giusta e uguale di capei corona,
E il leggiadro Abbatin spedisci all’ara
Col crin composto, e con bizzarre insegne,
Al Santuario sconosciute un tempo“ (S. 192f.).
Des weiteren zeichnet das Poemetto mit freundlichem Spott nach, wie die Mode ihren Herrschaftsbereich
über das Feld der Kleidung hinaus ausweitet:
„Poco è, che ai fregi delle vesti, e al vario
Color preseda: i tuoi diritti estendi
Più largamente; agli atti, al riso, ai guardi,
Alla statura, e al camminar dai norma“. (S. 195)
Und außerdem hat die Mode, wie in einem längeren Exkurs beschrieben wird, auch einen Einfluß auf
Phonetik und Sprechrhythmus (vgl. S. 197f.).
Mit einer solchen Ausweitung der Wirksamkeit von Moden in Verhaltensweisen, Sprache, Literatur,
Kunst, ja Moral und Religion schließt Clemente Bondis Poemetto dank seines satirischen Blickwinkels
an eine ältere moralistische Tradition an, der ich den dritten und letzten Abschnitt meines Exposés
widmen möchte. Es ist dies ein Argumentationszusammenhang, der sich bei den Moralisten des Dix-
Septième herausgebildet hat und, von ihnen abgeleitet, auch im 18. Jahrhundert jeweils dort fortwirkt,
wo die Mode satirisch oder moralistisch kritisch betrachtet und nicht durch eine nationalökonomische
Legitimation positiviert wird. Eine solche Perspektive bestimmt etwa, mit der Perspektive einer so
ökonomischen wie sensualistischen Emphase des Luxus raffiniert verschränkt, die Darstellung von
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Parinis Giorno. Bezeichnend wirkt hier deshalb die Ironie, welche neben der Kleidung vor allem auch
die Wahl der Lektüre durch die launische Göttin „Moda“ gesteuert sieht. So heißt es im Mezzogiorno,
V. 931ff.:
„[...] La Moda impone,
Ch’Arbitro, o Flacco a un bello spirto ingombri
Spesso le tasche. [...]“.
Wenn er auf der Höhe der Mode und „in“ sein will, muß der Bel esprit also auch im Mailand des
Settecento stets einen Band Horaz oder das Satyricon des Petronius aus Distinktionsgründen bei sich
tragen. Moralistisch-satirische Hinweise dieser Art auf die grenzüberschreitende, das heißt: Sektoren
unterschiedlicher gesellschaftlicher Relevanz umfassende, Allmacht der Mode finden sich vor allem bei
den Franzosen des 17. und 18. Jahrhunderts, in einem kulturellen Umfeld, in dem das Postulat eines
„être à la mode“ wohl am frühesten und eklatantesten den Bereich der Kleidung überschritten hat. Einen
berühmten Text enthalten in dieser Hinsicht Montesquieus Lettres persanes; gemeint ist der 99. Brief
von Rica an Rhedi. Er spricht zunächst, mit satirischer Übertreibung, die „inconstance prodigieuse des
François sur leurs modes“ (S. 257) an, wobei er insbesondere die sich überstürzende Schnelligkeit im
Wechsel der Moden dramatisiert:
„Que me serviroit de te faire une description exacte de leur habillement et de leurs parures? Une mode
nouvelle viendroit détruire tout mon ouvrage, comme celui de leurs ouvriers, et, avant que tu n’eusses reçu
ma lettre, tout seroit changé“. (S. 255)
Diese Schnelligkeit des Modenwechsels hat zur Folge, daß eine modebewußte Französin kaum wagen
darf, Paris für längere Zeit zu verlassen; denn:
„Une femme qui quitte Paris pour aller passer six mois à la campagne en revient aussi antique que si elle s’y
étoit oubliée trente ans. Le fils méconnoît le portrait de sa mère, tant l’habit avec lequel elle est peinte lui
paroît étranger; il s’imagine que c’est quelque Américaine qui y est représentée [...]“ (S. 255).
Ähnliches gilt aber auch – und hier artikuliert sich ein verbreitetes moralistisches Monitum – für den
Bereich von Lebensweise und Moral:
„Il en est des manières et de la façon de vivre comme des modes; les François changent de moeurs selon
l’âge de leur roi“ (S. 256).
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Mit dieser Feststellung variiert Montesquieu einen der pointiertesten Abschnitte in der moralistischen
Reflexion über die Mode: das Kapitel „De la Mode“ aus La Bruyères Les Caractères. Dessen
Hauptthema ist zum einen – wie in Montesquieus Lettre persane – die Beschleunigung, der die Prozesse
des Wandels von Mode und Geschmack unterliegen. So heißt es im 15. Stück des Kapitels:
„Une mode a à peine détruit une autre mode, qu’elle est abolie par une plus nouvelle, qui cède elle-même à
celle qui la suit, et qui ne sera pas la dernière: telle est notre légèreté“ (S. 403).
Oder mit gleicher Tendenz im 12. Stück:
„Il me paraît qu’on devrait seulement admirer 1’inconstance et la légèreté des hommes, qui attachent
successivement les agréments et la bienséance à des choses tout opposées, qui emploient pour le comique et
pour la mascarade ce qui leur a servi de parure grave et d’ornements les plus sérieux; et que si peu de temps
en fasse la différence“ (S. 402).
Zum anderen pointiert La Bruyère neben der Geschwindigkeit des Modewechsels dessen
desorientierende Ausweitung in Bereichen, in denen die Einstellungen der Menschen vormals als stabil
oder doch langfristig fixiert gelten durften, also in den Bereichen von Moral und Religion. Hier wird das
eklatanteste Beispiel vom 16. Stück des Kapitels gebildet:
„Le courtisan autrefois avait ses cheveux, était en chausses et en pourpoint, portait de larges canons, et il était
libertin. Cela ne sied plus: il porte une perruque, l’habit serre, le bas uni, et il est dévot: tout se règle par la
mode“ (S. 403f.).
Dabei liegt die Pointe des Stückes in der überraschend formulierten Gleichsetzung zwischen
Entscheidungen für eine bestimmte Haartracht oder Kleidung und Entscheidungen für eine
bestimmte religiös-philosophische Einstellung. So wird der Hofmann („courtisan“) in zwei zwischen
Früher und Jetzt divergierenden Bildern vorgestellt. Beide präsentieren sich in einer jeweils
viergliedrigen zeugmatischen Reihung, deren jeweils syntaktisch hervorgehobenes letztes Glied mit
einer unvorhersehbaren Wendung klarmacht, worauf La Bruyère hinauswill: die besorgte Beobachtung
nämlich, daß fundamentale religiöse oder anti-religiöse Überzeugungen sich als ebenso zeitabhängig
erweisen wie die ästhetischen Präferenzen auf dem Feld von Beinkleidern oder Coiffure: „tout se règle
par la mode“.
Da ich über eben diesen Aphorismus der Caractères und seinen literarhistorischen Kontext einen
ausführlicheren Aufsatz geschrieben habe (vgl. RZL-CHLR 1989, S. 179–191), brauche ich mich jetzt
nicht mehr zu wiederholen. Zusammenfassend soll nur soviel gesagt werden, daß hier wie überhaupt
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bei La Bruyère ein immer wieder aufs neue überraschtes Bewußtsein für die unaufhaltsam zunehmende
Fragmentierung von Welt und Gesellschaft zum Ausdruck kommt. Eine solche Fragmentierung zeigt
sich in der Dimension des Raums an den Differenzen nicht mehr nur standesmäßiger, sondern mehr und
mehr auch berufsmäßiger Partikularitäten von Bildung und Lebensart. In der Dimension der Zeit werden
diese Differenzen dann durch die Partikularitäten der Moden hergestellt. Dabei ist für La Bruyeres
moralistische Perspektive kennzeichnend, daß er den von beiden Differenzierungsarten implizierten
Modernisierungsvorgang keineswegs beifällig registriert, wie es zur gleichen Zeit im Bereich der Moden
etwa manche Beiträge des ‚Mercure galant‘ tun. Aber wenn er den Modernisierungsvorgang auch immer
wieder als Ausdruck von „légèreté“ und „inconstance“ kritisiert, so nimmt er ihn doch eben deswegen
auch mit besonderer Scharfsicht wahr. In gewisser Hinsicht erscheint La Bruyère am Ausgang der
französischen Klassik daher als ein Autor der Modernität par excellence, ein Autor, der Modernität
registriert, gerade weil sie seine traditionalen Werte provoziert und verletzt. So ist La Bruyère wohl nicht
zufällig zu einem der ersten europäischen Theoretiker des Phänomens Mode geworden, und es hat seine
Bedeutung, wenn auch einer der neuesten Theoretiker des Phänomens, Niklas Luhmann, eben auf La
Bruyère zurückgreift, wenn er seine Deutung der sozialen Erscheinung ‚Mode‘ formulieren möchte. Die
lautet im übrigen folgendermaßen:
„Die moderne Gesellschaft scheint (iii) eine immense Steigerung der Lebensrelevanz ihrer Funktionssysteme
mit einer gleichwohl geringen Bindung von Individuen kombinieren zu müssen. Bei (1) geringer
Bindung und (2) hoher Abhängigkeit der Individuen und bei (3) hoher Spezifikation ihrer Beiträge zu
gesellschaftlichen Funktionen (Arbeitsteilung) kann es (4) zur Erzeugung von Effekten durch unerwartbare
Kumulation kommen: zu Moden, die sich überraschend vollständig durchsetzen, zu sozialen Bewegungen, zu
unprognostizierbaren Kollektivphänomenen, die die Anpassungsfähigkeit von Politik, Wirtschaft, Erziehung
auf eine harte Probe stellen und dann rasch wieder abklingen. Oder knapper formuliert: Die Lockerung
und Deregulierung sozialer Bindungen führt zu mehr oder weniger zufälligen Prozessen der Häufung und
Zersetzung von Engagements. Die Individuen sind an ihrer sozialen Justierung stärker beteiligt, dadurch
aber auch rückzugsfähig und unzuverlässig geworden, und es scheint, daß eine temporär starke, aber rasch
wieder auflösbare Bindung die Form ist, in der das soziale System auf diese Konstellation reagiert. Dieser
Sachverhalt wird seit dem 17.Jahrhundert beobachtet und wurde damals in einem sehr breiten Sinne ‚Mode‘
genannt“ (S. 255, Gesellschaftsstruktur und Semantik Bd. III).
Dazu erklärt eine Fußnote:
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„Bezogen auf ‚ce qui concerne le goût, le vivre, la santé et la conscience‘, heißt es bei Jean de La Bruyère
[...]; und daß selbst Fragen von Leben und Tod nicht ausgeschlossen sind, zeigt La Bruyère [...] am
Beispiel des Duells. Heute könnte man auf jogging und auf transzendentale Meditation, auf Komplexe wie
Emanzipation/Partizipation/Bürgernähe, auf Jeans und auf windschlüpfige Automobile verweisen, um die
Spannweite zu verdeutlichen“ (S. 255f.).
